Aproximación al teatro alternativo by Miralles, Alberto
APROXIMACiÓN AL TEATRO ALTERNATIVO 
Alberto Miralles 
DIMECRES, I DE DESEMBRE DE 1999. 10:00. CONFERENCIA. 
PRESENTA: MARIA-JOSEP RAGuÉ-ARIAS 
Maria-Josep Ragué - Para presentar a Alberto Miralles, lo mejor sería decir: aquí está Alberto 
Miralles especialista en Alberto Miralles, que ha jugado un papel fundamental en la historia del 
teatro español del siglo xx. En 1966, cuando el teatro español estaba muy por detrás del tea-
tro europeo, creó el grupo Cátaro en una línea que está absolutamente de acuerdo con las 
líneas del teatro radical norteamericano de ese período. Ya desde entonces ejerció como 
docente teatral, ha formado a mucha gente de teatro y sigue formando a mucha gente de tea-
tro, pero, además, ha evolucionado en su obra y, tras una muy fructífera y muy premiada pri-
mera etapa en el grupo Cátaro, sigue haciendo otro teatro que también es incisivo, que tam-
bién es crítico, muy crítico, que también sigue siendo premiado, pero que se ha ido adaptando 
a los movimientos más actuales del teatro de texto. Su última obra estrenada es Píntame en 
lo eternidad. 
Además, y sobre todo (siempre hay que decir «sobre todo» cuando se habla de Alberto 
Miralles), es una persona que vive críticamente el día a día de la vida teatral en nuestro país, 
que la comenta, hace historia e incide en esta evolución con su constante aguijonazo crítico 
de gran inteligencia.Tiene una virtud fundamental puesto que, sin ser nada vacío, siendo abso-
lutamente crítico, es divertido, ágil, interesante (porque interesa y acaba siendo interesantísimo 
en todo lo que dice). Me he quedado muy corta en los elogios: Alberto Miralles es Alberto 
Miralles. 
La razón de estar aquí presente entre los jóvenes, nuevos, recientes dramaturgos, no es la 
de su eterna juventud, sino que se ha preocupado por seguir el teatro que surge cada día. En 
1994 publicó Aproximación 01 teatro alternativo, que es precisamente el tema de esta confe-
rencia, y tiene encima de la mesa otro libro suyo titulado Nuevo teatro español: uno alternativo 
~, social, que publicó en 1977 y que resume claramente su idea de que el teatro es, o 
debe ser; una alternativa social. 
Alberto Miralles - Maria-Josep Ragué me ha pedido que os hable del teatro alternativo y lo 
primero que debo decir es que el teatro alternativo es el menos alternativo de todos los tea-
tros alternativos que en el mundo de la alternancia se han alternado alternativamente. (Risos). 
Pero claro, esa es mi opinión y las opiniones son como los ombligos: todos tenemos uno. 
Por eso, y por respeto a estas paredes, las opiniones deben sostenerse con razones. Vamos a 
ellas. 
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Concepto de alternativo 
Alternativo es, en cine, el corto; en revistas, los fanzines; en arte figurativo, el abstracto; en 
TY. la 2; en el hombre, la mujer; en los homosexuales, las drog queens; en grupos musicales, los 
callejeros; en lo rico, lo pobre; en Broadway, el off, en el off, el off-off; y así sucesivamente. 
Contra lo convencional, surge la alternativa de lo sorpresivo; frente a lo conocido, la expe-
rimentación; frente a lo viejo, lo nuevo. Hay alternativa en la energía, en el gobierno y hasta en 
el toreo. Habrá alternativa mientras existan Edipos que deseen matar al padre para afirmarse; 
la habrá siempre que haya inmovilismo; mientras haya alguien que diga «no», habrá alternativa. 
Pero no todas las alternativas son iguales porque no todas tienen los mismos objetivos, ni usan 
los mismos métodos para conseguirlos, ni su época es la misma. Por ese motivo hay alterna-
tivas más o menos radicales, contestatarias, pero también las hay evasivas y, aunque nos duela, 
definitivamente reaccionarias. Como el término alternativo. posee un aura positiva, podríamos 
caer ~n la trampa del concepto si no profundizamos. Su estudio, pues, debe hacerse teniendo 
en cuenta todas estas circunstancias. 
El teatro realista de los años cincuenta fue una alternativa al teatro oficial e, incluso, a la 
España oficial que negaba lo obvio: en la España de los cincuenta no había putas, ni huelgas, ni 
adulterio, ni emigración, ni paro, ni hambre, ni exilio ... y el teatro realista quiso, simplemente, 
demostrar que existía una realidad alternativa y llenó sus escenarios de obreros sin camisa, de 
opositores tristes, de emigrantes en la vendimia de Francia, de seres amordazados, de oficinis-
tas sórdidos, de escaleras cuyos jóvenes vecinos estaban condenados a repetir; sin escape posi-
ble -trágicamente, por lo tanto-, las miserables vidas de sus padres ... 
Antonio Buero Vallejo, Alfonso Sastre, José María Rodríguez Méndez, Lauro Olmo, Carlos 
Muñiz, José Martín Recuerda, fueron la alternativa a José María Pemán, Miguel Mihura, Joaquín 
Calvo Sotelo, José López Rubio, Víctor Ruiz Iriarte, autores del teatro de la victoria, primero, y 
de la evasión, después. José Monleón ha tratado este teatro en Treinta años de teatro de lo dere-
cho (Tusquets Ed., 1971). 
El Realismo se limitaba a decir: «Eso de lo que vosotros no habláis, existe». En ese sentido, 
el realismo era progresista, pese a que, como estética, tenía más de un siglo a cuestas y había 
sido criticado por la alternativa de otras estéticas que se fueron sucediendo: Impresionismo, 
Expresionismo, Simbolismo y, en su propio tiempo, el Teatro del Absurdo. El arte abstracto sur-
gió como alternativa al Realismo secuestrado por los totalitarismos. Recordad el Realismo 
socialista. No decir nada fue una actitud crítica frente a la necesidad de decir lo consabido. 
También para el Teatro del Absurdo, otra alternativa, las palabras habían dejado de ser fiables 
como medio de expresión. Las palabras estaban gastadas y eran inservibles. 
Realismo francés: exigencia social 
Sin embargo, el teatro realista de los cincuenta surgió en España, exactamente igual, y por 
los mismos motivos, que había surgido el Realismo en Francia durante el siglo XIX. El Realismo 
no debe estudiarse como un movimiento estético, tan sólo, puesto que fue mucho más: es el 
98 
resultado del ansia general de una sociedad que en todos los órdenes, desde la ciencia hasta 
el arte, se dispuso a observar las cosas con una nueva perspectiva. La palabra realismo apare-
ció en I 826 en el Mercure de France, referida al conjunto de estéticas que significaban un 
rechazo del Clasicismo, del Romanticismo y del Arte por el Arte; es decir, contra el Idealismo, 
exigiendo, por el contrario, una imitación fiel de la naturaleza. 
Frente a la subjetividad romántica, el Realismo centró su interés en la descripción objetiva 
de la realidad externa, es decir, prescindió de la imaginación, o si se prefiere, de la fantasía, para 
observar, con gran meticulosidad, las cosas más cercanas; de ahí la nueva afición por descri-
bir escenas de la vida cotidiana, sustituyendo la evocación histórica por los temas económicos, 
sociales e ideológicos del momento. En ese momento la pintura y la literatura comienzan a 
tener un fin social. 
Naturalmente, los temas -más que las formas- provocaron escándalos continuos. La 
respuesta a la acusación que se hizo a Gustave Courbet de pintar temas sórdidos y rebusca-
das fealdades enmarcando lavanderas, golfillos y gente humilde, fue: «Si queréis que pinte dio-
sas, mostrádmelas». En 1855, su obra El taller del artista no fue aceptada en las exposiciones 
oficiales, pero en la Exposición Universal de ese mismo año, sí estuvieron presentes obras de 
Delacroix e Ingres. Courbet expuso entonces su obra de manera individual en el Pabellón del 
Realismo, es decir, inventó la sala alternativa. 
El tema social, obviado por los neoclásicos (David e Ingres) y por los románticos (Géri-
cault y Delacroix), produjo no poco estupor. Daumier y Millet pintaban el trabajo como pro-
blema, del mismo modo que en la novela lo hará Zola, quien junto con Stendhal y Balzac tra-
tará la vida cotidiana, entrando por primera vez en juego rasgos de diferenciación psicológica 
junto con los conflictos morales Yo todo ello, reflejando al ser humano de aquel momento. 
Como escribió Honoré de Balzac en su prólogo a Lo peau de chagrin (1831) se empezaba a 
estar «harto de España, del Oriente y de la historia de Francia a lo Walter Scotb>. Si Balzac se 
refiere con los temas, Émile Zola hablará en sus artículos recopilados bajo el título El natura-
lismo de los formas defendiendo que el ideal del artista es ser idéntico a una placa fotográfica. 
Pero no sólo la pintura evidenciaba esas ansias de tratar la realidad. Contemporáneo en el 
tiempo está el Positivismo de Auguste Comte, donde el conocimiento surge de la experien-
cia y todo lo que no se ajuste a ella es ficción, especulación vana y utopía. También aparecen 
el Materialismo de Karl Marx, que publica el primer tomo de El capital en 1867; Charles Dar-
win, quien da a conocer la ascendencia del hombre, en 1871, Y Sigmund Freud que mostrará 
las realidades que hasta entonces nadie quería conocer. Todos ellos evidencian una preocupa-
ción general por el hombre de su tiempo, despreciando las .ensoñaciones del pasado. 
Pero la realidad no es agradable, de ahí su continuo rechazo. Darwin vino a decir que des-
cendíamos del mono, Freud que dentro de nosotros no todo era limpio y hermoso, Marx que 
el hombre explotaba al hombre y Comte avanzó que la libertad del ser humano está condi-
cionada por sus circunstancias. Ni dioses, ni héroes. El Realismo nos convirtió en hombres, sim-
plemente. La ciencia va a influir en la época, y de manera concreta, el invento de la fotografía. 
En 1827, Joseph-Nicéphore Niepce obtiene la primera imagen fotografiada. Asociado a Dague-
rre perfeccionará el invento, considerándose 1833 como el año del nacimiento oficial de la foto-
grafía. El nuevo invento captaba la realidad, aunque de manera estática. Era la verdad fijada. Y 
tras la perfección, el público ávido de realidad deseó que también la foto hablara y se moviera. 
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El fonógrafo, y más tarde el cine, debían ser inventados. Esto ocurrió en 1893 con el cinetos-
copio de Edison, dándose la primera exhibición en 1895 en el sótano de un café del Boulevard 
des Capucines después de que los hermanos Lumiere, ese mismo año, crearan un proyector. 
El racionalismo económico, la ideología política expresada en la lucha de clases, el progreso 
de las ciencias y el cientifismo general del pensamiento dieron la batalla definitiva a la irracio-
nalidad romántica. 
Teoría de las generaciones 
Del Realismo español de los años cincuenta, el teatro pasa a la generación posterior; la de 
los años sesenta, la del despegue económico, una generación universitaria que viaja y desea 
conocer lo que se hace fuera de su país porque lo que se hace en el suyo le parece provin-
ciano, sórdido, antiguo, pequeño y reiterativo. 
Explicar la historia de la literatura o del teatro mediante la teoría de las generaciones 
puede ser -y de hecho muchas veces lo es- una pereza investigativa; pero como teoría 
tenéis la obligación de conocerla. Y una vez conocida podéis -y debéis-, discutirla hasta 
hallar una teoría alternativa. 
Lo que debéis saber sobre la teoría generacional es que tiene muchos apartados: los pre, 
que son Buero en el Realismo, loan Brossa, Fernando Arrabal y Francisco Nieva en el Nuevo 
Teatro y Ernesto Caballero en la Alternativa; los post son los inclasificables, los evolucionados 
y los conversos. Rellenad vosotros mismos las casillas que faltan. 
También hay que ponerse de acuerdo en las coincidencias: son generación por fechas de 
nacimiento, por estilos o por circunstancias. Y por último que, como la vida misma, las genera-
ciones comienzan ya a alcanzar plenitud y es entonces cuando aparecen las nuevas que, como 
Edipo, desean matar al padre, al grito de «ahora me toca a mí: apártate vejestorio». La antigua 
generación comienza a decaer y la nueva a afirmarse. En circunstancias normales de movilidad 
y en las anormales del inmovilismo, como ocurre ahora, coexisten cuatro generaciones sin que 
ninguna haya alcanzado el reconocimiento de los estrenos continuados. Para clarificar y pro-
fundizar sobre el tema hay que acudir a El método histórico de los generaciones de julián Marías, 
editado por Revisto de Occidente. 
El Nuevo Teatro 
Se le llamó de muchísimas maneras: underground, prohibido, subterráneo, parabólico, el más 
premiado y menos representado, simbólico, etc. junto con el Teatro Independiente de Els 
joglars, Comediants, Goliardos, Cátaro, Companyia Adria Gual, Grup d'Estudis Teatrals d'Horta 
y tantísimos otros, configuró otra alternativa. Se vivía una época luminosa, vital, de mayor liber-
tad. Era la última etapa del franquismo que, según algunos autores, iba de 1969 a 1975, pero 
tomaba los últimos años de la generación anterior: de 1957 a 1969. 
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El concepto nuevo, aplicado al teatro de los sesenta, no suponía únicamente renovación 
formal, sino incidir en los aspectos sociales. Precisamente así se titula mi ensayo sobre este tea-
tro: Nuevo teatro español: uno alternativo social, que trataba sobre la renovación teatral, plástica, 
literaria y de producción. 
Interesaban la experimentación sensorial del teatro radical norteamericano, las aportacio-
nes de Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Bertolt Brecht y el Happening. Rechazamos el culto 
a la estrella, tanto de actores como de directores, y los grupos deseaban, y muchos lo consi-
guieron, profesionalizarse. Socialmente, luchaban contra la dictadura y pretendieron descen-
tralizar el teatro, conscientes de que el teatro era un bien común. Los autores plantan cara al 
Realismo y proponen una alternativa estética más radical, y en lo polftico, más revolucionaria. 
Ya no se trataba de criticar aspectos de la dictadura, que de ser rectificados podrían afianzarla, 
sino de una enmienda a la totalidad: la caída del sistema. Quizá por eso el Nuevo Teatro fue 
mucho más prohibido. Puestos a datar; podría valer 1972, porque en ese año estrenaron Els 
Joglars su espectáculo Cruel ubris. 
Para poder decir lo que estaba prohibido se recurre a una estética parabólica, simbolista, 
que tiene en cuenta la semiología y juega con el lenguaje ... Els Joglars y Comediants deciden 
contar muchas cosas sin tener que recurrir al texto. Otros autores recurren al oscurecimiento 
del texto, otros a situar la acción en países lejanos. He visto una película que empezaba con 
una panorámica de la Cibeles y un subtítulo que decía: Oslo.También era posible ver en tea-
tro a un rey del Imperio austro-húngaro que hablaba con acento gallego y pescaba atunes. 
Jamás hubo tanta complicidad entre público y actores, se iba al teatro como a un acto de 
resistencia pasiva, como una especie de afirmación política. A veces los cripticismos eran tan 
potentes que ni el público podía desentrañarlos y, otras, en las que no había mensajes ocultos 
y el público se estrujaba el cerebro intentando encontrar doble sentido a lo que no lo tenía. 
Recuerdo una obra mía titulada Cótaro 67, publicada en Primer Acto, en la que salía un per-
sonaje y decía: 
Seré breve pero conciso, ecuánime, pero exacto, justo, pero preciso; nada en mí será 
rodárico, flexible, onomatopéyico, craso u omnímodo. Somos el genitivo ditirámbico 
de un socratismo sutil y cuantitativo, no se puede negar por tanto, la percepción de un 
mundo etéreo y coloidal. Roeles mauritas drogo, síngüelen llano y solo síngüelen 
llano. Se puede transistoriferear, se puede electrocardioferear, pero jamás, ipermantos 
nulos delfos acústicos! 
Y el público decía: «iHostia, lo que está diciendo ... !, ¡Como vengan los grises acabamos 
todos en la cárcel!» (Risos). 
La Alternativa 
Hacia 1985 -quince años después de la aparición del Nuevo Teatro-, surge otro grupo 
llamado primero «la generación de la democracia», «autores de los 80» y «Realismo urbano» 
y, más tarde y de manera deflnitiva,Teatro Alternativo. 
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¿Alternativo a qué? Una vez más, las autodefiniciones se hacen por oposición: «No sabe-
mos lo que somos pero sí lo que no queremos seD>. La Alternativa actual lo es al teatro 
comercial y al teatro oficial. Contra la vaciedad, la monumentalidad, el escaparatismo y el des-
pilfarro. Sin embargo, doce o trece años después de la aparición de la alternativa, los autores, 
hartos de estrenar poco y mal, en locales pequeños, con escasísimo público (aunque tuvieran 
éxito), por el escaso aforo y las limitadas funciones de viernes, sábado y domingo, sin que la 
crítica fuera a verles y ganando ridículas sumas por derechos de autor; comienzan a decir; 
como Yolanda Pallín: - «Ser alternativo no significa que no se pueda estrenar en los teatros 
nacionales». 
Ya Rodrigo García había denunciado el peligro de marginación de la alternativa en La 
Razón (8.1 1.98): «"Alternativo" es una etiqueta maldita que te ponen ciertos teatros y gesto-
res para no programarte, es decir; que no te programan por "alternativo", como si tuvieran 
alguna fiebre contagiosa y se la fueran a pegar al público». 
Los denostados locales públicos del despilfarro y de la ostentación son una ansiada meta 
y allí estrenan Sergi Belbel, Juan M ayo rga, Ignacio García May, Llu'isa Cunillé y tantos otros. Por 
eso, si su teatro se definía por la marginalidad, habrá que buscar nuevas definiciones o concluir 
que esa alternativa ha muerto. Y debo decir que no censuro que ansíen estrenar en los tea-
tros grandes, todo lo contrario, me parece un signo de madurez, necesario si lo que se desea 
es que lo escrito pueda ser conocido por la mayor cantidad de público posible, mediante un 
montaje técnicamente suficiente, que no haga virtud de la necesidad. 
Primera generación que no es autodidada 
Esta es, quizás, la característica más significativa de estos autores. Son los primeros que han 
tenido profesores que les enseñaran a escribir; lo cual ha sido, aunque definitorio, discutible. 
Son profesores de Madrid y Barcelona que enseñan realismos diferentes. Por una parte, 
en Barcelona, José Sanchis Sinisterra está influenciado por Samuel Beckett, Heiner Müller y por 
una saludable investigación que llama fronteriza, consiguiendo ciertos hallazgos como resul-
tado de mezclas estéticas que rozan otros géneros. Esta investigación margina los contenidos 
ideológicos y su tema más recurrente es el desencuentro y la soledad, con mucha influencia 
cinematográfica: desmembración secuencial, ffash-back, minimalismo, reiteración, saltos en el 
tiempo, montaje paralelo, etc. 
Por el contrario, los profesores de Madrid, Guillermo Heras, Fermín Cabal, Marco Antonio 
de la Parra, insisten más en los problemas sociales y políticos. Su influencia produce obras 
menos experimentales y más comprometidas: xenofobia, racismo, marginación (mendigos, 
prostitutas, sin techo, droga) y antifascismo. 
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La alternativa menos alternativa y menos politizada, lo uno por lo otro 
La generación del Nuevo Teatro, una vez llegada la democracia, fue radicalmente margi-
nada, era, como sabéis, una operación de olvido del pasado. Se deseaba olvidar el franquismo 
y por eso se quiso olvidar también el antifranquismo. Y sobre esos autores cayó una injusta 
condena con el falaz argumento de que su teatro tan politizado en la dictadura, no servía ya 
en democracia. ¡Como si esos autores no estuvieran vivos y por lo tanto cambiaran los obje-
tivos de su teatro, adecuándolo a las nuevas circunstancias! 
La prueba más reciente de esta marginación se produjo durante el debate entre autores 
titulado «Perspectivas dramatúrgicas hacia el siglo XXI», celebrado en el Sitges Teatre Interna-
cional. El debate estaba coordinado por Guillermo Heras y José Sanchis Sinisterra y la selec-
ción de los participantes excluyó a todos los autores mayores de cuarenta años, como si éstos 
no constituyeran también la dramaturgia del siglo venidero. La alternativa, para (insolidaria-
mente) evitar ser arrastrados en la condena y marginación de los autores precedentes y, tam-
bién, por no querer parecerse a sus padres, decidió propagar que su teatro no era político, 
que carecía de ideología. Fue una estrategia nada inconsciente porque la terminología utilizada 
fue la misma: rebajar el discurso político a categoría de sermón. 
Sergi Belbel decía (Escena, septiembre 98): «El espectador no quiere oír ya sermones, están 
hartos del mensaje político, social, el que sea». Paradójicamente, quien ha propagado más la 
supuesta falta de ideología ha sido el principal mentor de estos autores, Sanchis Sinisterra: «Los 
autores de la alternativa no tienen deseos de politizar; ni de mandar mensajes, porque el tea-
tro-sermón no interesa». Yolanda Pallín dijo: «Mi objetivo no es dar ningún sermón». Paloma 
Pedrero: «Miramos, vemos, contamos, pero no vamos contra nada». 
Siendo Sanchis su profesor; algo tendrá que ver en esa despolitización, lo cual es paradó-
jico porque él suscribe un teatro fuertemente político. ¿Cómo puede Sanchis, el autor de ¡Ay. 
Carmela! y El cerco de Leningrodo propagar la teoría de un teatro desideologizado cuando el 
suyo lo es tanto? 
Paloma Pedrero en El Culturol (El Mundo, 31 .10.99) ha sido, quizá, la única persona que ha 
criticado públicamente a la escuela de Sanchis: «Dentro de la última generación hay un grupo 
numeroso de autores clónicos con un maestro original. Sanchis Sinisterra es un autor original, 
pero no me parece un buen maestro. Un maestro de verdad es el que tiende a potenciar la 
originalidad de cada uno de sus alumnos, no el que busca y se complace con que imiten su 
modelo de escritura». 
Comienzan las redificaciones 
A fuerza de decir que no tienen ideología, han acabado por convencernos y, al acusarles 
de ello, se han visto en la necesidad de rectificar. Por eso, Sanchis utiliza ahora unas argumen-
taciones encaminadas a rectificar su teoría, pero sin abjurar totalmente de ella, lo cual provoca 
una ambigüedad extrañísima, como cuando explicó su proyecto de Lo cruzado de los niños: 
«Nuestra mayor preocupación era cómo hacer una obra sobre el tema sin caer en el pan-
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fleto, la demagogia, el victimismo y demás; cómo hacer una denuncia sin denunciar.» De nin-
guna manera, no se puede nadar y guardar la ropa, ni debe hacer uno «la puta y la Ramoneta». 
(Risos) 
La revista Escena de mayo-junio de 1999 publicó el debate citado de Sitges y fue signifi-
cativo que los autores presentes, pertenecientes a la alternativa, aportaran contundentes rec-
tificaciones a la teoría de Sanchis Sinisterra y a la de los mismos que les adjudicaban una ausen-
cia de compromiso político, al tratar el tema de la violencia. 
Yolanda Pallín dijo: «Mi objetivo no es dar ningún sermón»; matizando de inmediato: «Pero 
sí siento que hay una necesidad de que alguien diga algo desde el teatro, porque todas estas 
noticias nos llegan y parece que, realmente, no pasa nada. iY yo tengo un instrumento aqun 
[se refiere al teatro J. Siento la exigencia de dar alguna respuesta.» 
Y Sergi Belbel, quizá el autor que más ha insistido en la teoría del sermón, cambió también 
de opinión, sin explicar las causas de su caída de Damasco: «A veces se nos tacha de ausen-
cia de ideología, pero yo no lo creo. Para mí, la ausencia de ideología es una especie de fas-
cismo». 
Pero, ¿cómo no va a ser ideológica y crítica la alternativa? Cuando Pedrero (y otros muchos 
autores) dice que ella ve y describe, pero no exhorta a la acción, desconoce que seleccionar 
partes de la realidad ya es condicionar la mirada del espectador. Lo hicieron los realistas fran-
ceses y los españoles. Describir la miseria es una forma de crítica, porque supone desvelar lo 
oculto. 
Pero sin esta obvia teoría literaria, es también evidente que hay autores fuertemente poli-
tizados, entre ellos destaco al grupo del Astillero, cuyo compromiso quizás les venga de su pro-
fesor; el latinoamericano Marco Antonio de la Parra. Juan Mayorga, por ejemplo, trata los neo-
fascismos en El traductor de Blumemberg, y la censura, en Cortos de amor o Stalin; Antonio 
Álamo se siente atraído por Hitler en su última obra Los enfermos y por el uso indebido de la 
ciencia en Los borrachos. Raúl Hernández en Los malditos trata la figura del Ché; Paloma Pe-
drero trata los skinheads en Cachorros de negro mirar. Bastarían estos ejemplos, pero hay 
muchos más en mi ensayo Aproximación 01 teatro alternativo. 
Y aquí se ha producido la paradoja de que mientras algunos de los autores del Nuevo Tea-
tro hemos tenido que defender la alternativa de sus defensores, éstos han definido a sus pupi-
los de una forma francamente peyorativa, como Sanchis Sinisterra, diciendo a propósito de 
Llu'¡'sa Cunillé: «Paradójica banalidad de los diálogos». 
Marta Prunés, en un extenso artículo sobre Llu'lsa Cunillé, publicado en Escena (n. 54, 
noviembre de 1998) define el estilo de la autora de Rodeo con una serie de observaciones 
que se pretenden elogiosas pero producen la sensación contraria: «Las obras de Llu'lsa Cuni-
lié presentan una trama casi inexistente.( ... ) Los personajes que, en esta obra, como en las 
demás, están exentos de psicología, son vectores de tipos comunes y abstractos, ligeramente 
caracterizados.» 
Sanchis cree que esta nueva dramaturgia: «No es escandalosamente vanguardista ni rup-
turista. ( ... ) Es una escritura mucho menos construida desde el punto de vista de la carpinte-
ría teatral». 
Yolanda Pallín, en el programa de mano de la lectura de su obra Lo mirada, que tuvo lugar 
en la SGAE el I de febrero de 1999, escribe: «Creo que hay una teatralidad menor construida 
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con pequeños retazos de realidad, una teatralidad que no aspira sino a susurrarle al especta-
dor que hay voces diminutas que no gritan el mundo, voces que se construyen de miradas, de 
naderías que nos asaltan por la calle y a las que un día, no sabemos por qué, prestamos aten-
ción.» 
Fermín Cabal dice en Aproximación 01 teatro alternativo que «no forman una generación 
rompedora, ni experimental, poseen una pobreza formal intencionada». 
Si reuniéramos todas esas características, el resultado sería un panorama de suicidio: diá-
logos banales, pobreza formal, carencia de psicología, menor construcción dramática, teatrali-
dad menor, naderías ... , no aspiran, no gritan al mundo, no politizan, no mandan mensajes, no 
son rupturistas, no son experimentales, no son vanguardistas, no van contra nada ... ¡Por favor 
no les defendáis más! (Risos). 
Estamos en el umbral del 2000 y han pasado quince años desde la aparición de la Alter-
nativa. Hay que suponer que una nueva generación está a punto de darse a conocer y me ale-
gro mucho porque ésta se manifestará contra el padre y nos adorará a nosotros, los abuelos. 
(Risos). Pero me temo que no habrá generación siguiente por el lobby que han creado los 
alternativos, controlando ediciones y premios, porque ellos se han convertido a su vez en pro-
fesores y, lógicamente, impondrán sus propios gustos. Esta generación del nuevo milenio o del 
2000, si logra independizarse del dirigismo de sus profesores, creando a su vez canales pro-
pios de distribución, no lo tendrá tampoco fácil, porque va a tener que coexistir con tres gene-
raciones más, todas ellas alternativas como hemos visto, y sin que ninguna haya alcanzado las 
oportunidades convenientes para darse a conocer en plenitud. Preveo, pues, mucha irritación 
en su frustrante actividad y, si la rabia bien dirigida puede ser positiva, me temo que se repe-
tirá la historia y en vez de intentar unirse, creando frentes comunes, se atacarán unos a otros, 
mientras, partidos de risa, se estrenará, como siempre, el teatro de siempre. Es un aviso inútil, 
lo sé, pero tengo la obligación moral de advertir de esa errónea estrategia en la esperanza de 
que los neo-nuevos sean más listos que nosotros. 
Público - Has dicho que no puede haber alternativa porque el profesorado y los discípulos 
de ese profesorado están copando todas las vías de acceso para tratar de que no aparezca 
una nueva generación alternativa. Pienso que una generación alternativa ha de renegar de 
todo eso, ha de renegar de todos los premios que están dando esa gente. Por tanto, creo que 
sí es posible que nazca una nueva alternativa. 
A. Miralles - Pues ahí tenéis la primera representante pre de la siguiente alternativa. Esto es 
lo que debería ser; pero tú entiendes que está difícil en la medida en que hay una presión 
lógica donde dices: «¡No a los premios!», con lo cual ya te aíslas del 33% de tus posibilidades 
de darte a conocer; las otras dos partes son los estrenos y la edición. Entonces, el problema 
es cómo le puedes pedir eso a la Alternativa; la gente joven que sale ahora no tiene los medios 
de producción, los locales están en manos de otros, la teoría está en manos de otros, los con-
cursos están en manos de otros ... Entonces, si existe, a lo mejor es que no la conocemos, 
puede que no la lleguemos a conocer; ése es el problema. 
Público - La generación de los sesenta, que es la tuya, también iba en contra de un tea-
tro que tenía los medios de producción. ¿ Cómo lo hicisteis? Porque entonces la nueva 
generación sabía cómo hacerlo para ir en contra de los medios de producción, para mani-
pularlos ... 
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A. Miralles - Creamos el teatro independiente, que sería algo así como el equivalente a los 
locales. El teatro independiente eran compañías, no locales, mientras que ahora la alternativa 
son locales. Y, ¿qué es más importante: tener una compañía o tener un local? Os lo diré: un 
local. Es el medio de producción, porque una compañía la puedo crear donde me dé la gana, 
cuando quiera, porque el teatro es muy barato: tú y yo nos reunimos y ya está, yo escribo la 
obra y la podemos hacer. .. ¿Dónde? En la calle ... pero en un local no, no es posible.Yo creo que 
la nueva alternativa la «realternativa», la del dos mil tendrá algo que hacer ante todo esto pero 
no se me ocurre qué, y digo que no lo tiene fácil. 
Piensa que en los sesenta, ahora hablamos de las dificultades que la dictadura pudo pro-
vocar, pero también había un camino maravilloso de experimentación; había unas ansias de 
libertad, ya éramos más ricos, España ya podía viajar, es decir, por primera vez podíamos salir 
al extranjero y ver lo que la gente estaba haciendo fuera (por eso nuestro teatro no era dema-
siado español, dado que tenia muchas infiuencias extranjeras). Había un camino que todavía 
podíamos recorrer porque entonces no existían las 'compañías; existían como en Barcelona las 
compañías de aficionados o los actores botiguers. Lo que hicimos, yeso también fue una apor-
tación que hicimos, fue que ese teatro de aficionados se convirtiera en independiente, se pro-
fesionalizara, viviera del teatro. Por lo tanto había un mayor compromiso. 
Otra aportación fue destruir el concepto de estrella: «Vamos a contratar a un actor impor-
tante y conocido» Yo como consecuencia, la ausencia de estrella llevó a destruir el concepto 
de dirección, porque identificábamos director con dictadura. Entonces lo que hizo el director 
fue decir: «Pues no pongo que soy el director: creación colectiva»: Comediants, Els Joglars, 
todos sabíamos que eran Joan Font y Albert Boadella, pero eran generosos. Sabíamos que 
eran ellos quienes realmente coordinaban los esfuerzos, creaban la génesis, y permitían, eso sí, 
que hubiera improvisaciones. 
Público - Nosotros, la nueva generación, ¿qué tenemos que aprovechar de la anterior? ¿Qué 
tenemos que recoger? 
A. Miralles - Todo lo que puedas pasándolo por el filtro de la independencia y del juicio crí-
tico. 
Pienso que no es una generación detestable, me parece excelente. Es una generación con 
una gran formación, que incide en la realidad, es una generación muy aprovechable. Por eso, 
si tú realmente sigues queriendo hacer algo diferente, pues estupendo, pero aprovecha todo 
lo que puedas de la anterior. ¿Qué debo aprovechar de la Universidad? Todo lo que me den, 
pero eso no significa que luego tenga que repetir todo lo que me da la Universidad. Debo 
crear mi propio discurso, mi propia ideología, tengo que crear mi propia personalidad, tengo 
que crear mis propios ensayos ... 
Supongo que esto ha cambiado, pero un profesor lo que tiene que enseñar es a pensar. 
Recuerdo que en Barcelona, soy licenciado por la Universidad de Barcelona, tuve la suerte de 
tener una generación maravillosa de profesores que decían: «¿Pero para qué quieres apren-
derte esto si lo puedes conseguir en cualquier libro? Lo que te enseño es a buscar dónde 
están los libros»; nos enseñaban a pensar yeso es perfecto, es el camino, porque si piensas 
eres independiente, tienes juicio crítico y puedes juzgar si lo que te enseñan te interesa o no 
te interesa. Aprovecha todo lo que puedas pero pásalo siempre por el filtro porque tú eres 
tú y no tienes por qué ser otro. 
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Público - Antes has dicho que la generación de los cincuenta no quería romper con la dic-
tadura sino modificarla ... 
A. Miralles - Eso está mal interpretado. Si hubieran podido, hubieran roto con la dictadura 
pero, quizás, porque era una época de censura, de una autocracia mucho más fuerte, es posi-
ble que pretendieran criticar ciertos aspectos de la realidad, pero es evidente que ellos pen-
saban criticar a la dictadura. Ese concepto parece muy progresista pero, al cabo del tiempo, 
nos hemos dado cuenta de que es posible mirarlo con otra perspectiva, y es que si tú criticas 
algo de alguien, si ese alguien rectifica, eso mejora. 
Público - Pero la intención era la misma: acabar con la dictadura. 
A. Miralles - Totalmente. Sin embargo, desde la sociología del teatro no es lo mismo ser crí-
tico que ser revolucionario, eso hay que tenerlo en cuenta porque el objetivo, no el objetivo 
final, sino el objetivo del propio texto, es menos o más. Pienso que sobre el Nuevo Teatro exis-
tió mayor censura puesto que en el momento en que aparecía en escena un señor (y aparecía 
muchas veces) hablando con acento gallego, sentado en un retrete, se decía: «¡Fuera!, ¡prohi-
bido!», mientras que un obrero que tuviera problemas para ir a recibir no sé qué cosa por-
que no tenia camisa, o una escalera de vecinos que tuviera problemas porque no había salida 
social, era menos directo. El Nuevo Teatro era muy directo pero muchas veces carente de 
fuerza literaria. Eso suponía un problema. 
¿Qué categoría literaria pueden tener los espectáculos de Els joglars? Mirad, os vaya citar 
una obra completa de Els joglars que se titulaba Mory d'Ous. Me la sé de memoria, me la sé 
completa, duraba dos horas, ¿tenemos tiempo? Sale a escena un personaje y dice: «Oh, Mary!» 
y, ella dice: «Oh john!», y eso se repite durante dos horas. Si soy únicamente un crítico litera-
rio, no teatral, diría: «qué pureza de léxico ... » Sin embargo allí había uno de los mejores espec-
táculos de Els joglars, el que tenía menos texto, pero tenía un texto semiótico de los más 
poderosos que he visto jamás en este país. El elemento semiológico para analizar el teatro es, 
también, un invento de los sesenta. 
Público - Pero esto no se daba sólo en España ... 
A. Miralles - Claro, claro, si hablas de los sesenta está claro que nosotros teníamos una 
influencia brutal sobre todo del teatro norteamericano. La prueba está en que aquí seguíamos 
los inventos del hoppening. ¿Sabéis lo que era eso? o ya no; claro, es una cosa que ya está ple-
namente introducida en el mundo del teatro. El sesenta y ocho ya está en el teatro actual. Los 
que actualmente están dirigiendo son de la generación del 68, consiguiendo realmente que 
todo lo que ellos aprendieron estuviera en el teatro. Aunque vosotros no lo sepáis, lo que 
estáis viendo o presenciando forma parte de ciertas prácticas que se hacían en el sesenta y 
ocho. 
Por ejemplo, antes de ese momento histórico, nunca jamás, ningún actor bajaba para estar 
cerca del público en el patio de butacas. Eso estaba prohibido, prohibido por ley: los actores 
allí, los espectadores aquí. Y en mayo de 1967 llegó el Living Theatre, un grupo radical norte-
americano, y por primera vez ante nuestro estupor; nos dimos cuenta de que estábamos 
haciendo algo delictivo, (ya era hora), manifiestamente delictivo, que era que, el director pre-
sentaba Creonte y Creonte se ponía en el centro y se encaraba al público diciendo: «Tebas, 
los tebanos deben ser castrados», y entonces el coro de actores, que iba con pantalón 
vaquero, cuando nadie llevaba pantalón vaquero, y un pelo así de largo, cuando nadie llevaba 
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el pelo así de largo (y además lo tenían sucio, me consta), bajaba al patio de butacas ululando 
diciendo: «iUuuuuuuah!» Y fingían la castración. Recuerdo que alguien salió golpeando con el 
bastón a uno de los actores. No había comprendido que estábamos ante una alternativa tea-
tral. 
Eso hoy en día lo ves continuamente en las obras de teatro, dado que existe una mezcla 
de espectáculo y espectadores. Como ocurre con esto ocurre con muchas cosas más; hay más 
incidencia en la luz (también lo permite la técnica), hay más incidencia en el concepto gestual. 
Recuerdo que en el Nuevo Teatro Ibamos contra esta sensación: Salía un actor a la escena y 
hablaba; al cabo de dos horas se iba de la escena y la obra terminaba, y decíamos: «Pero, ¿qué 
son esos actores verticales? ¿No pueden, de vez en cuando, inclinarse un poquito, torcerse, 
algo? iQué hagan algo!» Lo que pedíamos era la famosa expresión corporal (iinvento de la 
, 1) epoca .. 
Todo eso ya lo tenéis asumido en los nuevos montajes y además es lógico, por mucho que 
uno deteste a las antiguas generaciones: (antes me preguntabais qué debemos tomar de ellas) 
quiera o no quiera, asume de manera inconsciente las cosas que son buenas, aunque luego 
digan «eso es una mierda», pero luego lo hacen y no se dan cuenta de que lo están haciendo. 
Pero eso es lógico, es la ósmosis, es lógico en la historia de la cultura, por eso entonces en el 
teatro actual (no todo, todavía sigue existiendo el teatro de boulevard o el teatro de Pedro 
Osinaga aunque ahora lo dirija Fermín Cabal, eso es otra cosa que tampoco acabo de enten-
der) esa evolución existe, está en nosotros y tenéis que saber que cuando veis teatro estáis 
viendo Realismo, el sesenta y ocho, happening, sensorialidad ... todos los mensajes están ahí 
imbricados. 
Raúl Dans - En más de una ocasión se os ha reprochado al Nuevo Teatro que no hayáis 
sabido en cierta medida adaptaros a los nuevos tiempos, que no habéis sabido escribir sin esos 
subterfugios, sin ese hombre gallego que pesca atunes, ¿qué opinas? 
A. Miralles - Eso no es verdad, hablo de mí yeso no me gusta, pero para que veáis. Vengo 
a Barcelona en 1976, tras dejar Cátaro en Madrid. No tengo grupo y ya no puedo dedicarme 
a investigar; ya no puedo hacer un teatro poco textual y muy espectacular en el sentido sen-
sorial, semiológico. Entonces me dedico a escribir; ¿y qué escribo en Madrid en I 978?: una obra 
que se titula Come y colla que es culturo; ¿y de qué trata?: de un grupo de teatro que se llama 
Ubu Rey que siempre ha estrenado obras vanguardistas, por ejemplo a Sastre, a Nieva y que 
ahora para conseguir subvenciones del gobierno monta a Calderón. ¿Dónde está ahí el fran-
quismo? No existe, estaba incidiendo en mi realidad: «Cuidado con el teatro crítico que os 
estáis vendiendo a las subvenciones». 
Después de eso, ¿qué escribo? El trino del diablo; trata de una actor que ha interpretado 
durante toda su vida obras clásicas. Se siente viejo pese a tener treinta y cinco años y lo que 
le sucede es que se le aparece el diablo y le da la juventud, pero la juventud interior; es una 
variación del mito fáustico. Después de eso escribo El jardín de nuestro infancia: es una familia 
donde hay un misterio porque una niña tiene un problema de tipo psicológico. 
y después de eso escribo Comisaría especial poro mujeres, que se refiere a un hipotético 
invento del Ministerio del Interior; (el Ministerio del Interior democrático, no el franquista). Ha 
creado una comisaría regida sólo por mujeres para que sólo las mujeres puedan entrar; para 
que puedan hablar de sus problemas (porque dice uno de los personajes que si un hombre 
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la golpea, no va a ir a denunciarlo a otro hombre que seguramente la tratará como presunta) 
y entonces ahí está trabajando todo el problema de drogadicción, malos tratos, violaciones, 
etc. Nada que ver con el teatro franquista. 
Ahora acabo de escribir un nuevo espectáculo que se llama El motín de los modres. La pro-
tagonista es una publicitaria que no sabe cómo publicitar de forma original una marca de leche 
y se le ocurre meterse en la televisión a través de un motín de mujeres, para que éstas durante 
el motín beban esa leche, y como están siendo entrevistadas, la publicidad será indirecta y 
tenga un sentido de verosimilitud, de realismo, de verdad, no utilizando una actriz o un actor 
diciendo: «Beba leche que es maravillosa», así tendría un sentido diferente.veis que esto es un 
ataque contra la publicidad y, también, contra el sistema carcelario español. Por tanto, estamos 
hablando de algo que no es franquista. 
Enumera autores de mi generación y verás como la mayoría ... es que ya es imposible hacer 
ese tipo de teatro, sería de locos. Que hagan teatro parabólico me parece muy correcto, pero 
no sé quién lo hace. Pero si hacen teatro parabólico será hablando contra Felipe González, 
contra el paro. Bueno, pues no me parece mal. ¿Por qué razón ese teatro no tiene que ser 
válido? 
El problema no es nuestro, el problema es que dicen: «¿Y tú de que generación eres?» Y 
contesto: «De los sesenta». Y exclama: «Joder. .. ! iFuera!» Va otro y le preguntan lo mismo y 
contesta: «De la Alternativa». Y le contestan: «pasa, pasa ... ». 
El problema es que ha habido una fuerte marginación. A Guillermo Heras le dieron la gran 
oportunidad del teatro español que fue la Sala Olimpia de Madrid. Esta sala vino a suponer 
algo así como el nacional pero en alternativo. Es un teatro grande con un gran presupuesto, 
(gran presupuesto proporcionalmente, quiero decir; a lo mejor tiene un presupuesto de 150 
millones al año, una sala alternativa tiene a lo mejor 7 millones la que más puede tener). El 
Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas se funda en 1984; jamás, Guillermo, que era 
amigo nuestro, que era director de uno de los grupos independientes del sesenta y ocho, 
jamás estrenó a un autor de su generación; estaba buscando un teatro vanguardista ... 
Bueno, el sector vanguardista de la nueva generación podía haber estrenado ahí, sin 
embargo, no estrenó, ¿por qué? Nunca lo confesó, pero si estrenaba eso, dirían: «Joder; qué 
antiguo!» Vosotros mismos sentís eso: si os digo que voy a escribir una obra sobre Franco, ¿a 
que tenéis la sensación de que es antiguo, y todavía existe esa creencia de que eso es pasado 
y no interesa tratarlo? Me parece gravísimo. Pero ya empiezan a escribirse obras sobre Franco, 
la alternativa empieza a escribir obras sobre Franco. Para que digáis que no es crítica, no lo 
hacen igual, cada uno a su manera, pero el grupo de José Ramón Fernández, El Astillero, ha 
escrito una obra que ya trata sobre la posguerra española. 
Público - ¿Qué piensas del teatro universitario? 
A. Miralles - ¿Del teatro universitario? ¿Existe? Recuerdo que cuando estudiaba en la Uni-
versidad casi no existía; existía cuando yo estudiaba en la Universidad Industrial. Dirigí uno de 
los montajes, Aquello riso, del cual también era autor. Era la época de los TEU, que vino a ser 
el antecedente del teatro universitario, pero después el teatro universitario ha desaparecido 
del mismo modo que ha desaparecido la agitación universitaria. 
Durante mucho tiempo el parámetro social era la universidad, y por eso lo que hacía la 
universidad era profundamente seguido y profundamente asimilado, pero hubo una época en 
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la que languideció de tal modo el mundo universitario que desconocía que existiera. Ricard 
Salvat impulsa en esta Universidad la AIET, un grupo más o menos vinculado a la universidad 
y hace teatro, diversos montajes cada año, que por cierto he visto en Madrid (En lo ordiente 
oscuridad, de Buero Vallejo). Sin embargo, no conozco un movimiento a nivel nacional de tea-
tro universitario. Eso sería lo ideal. El problema según mi opinión es: ¿Qué debería hacer un 
teatro que emana de la universidad? ¿Cuáles serían sus objetivos? Pero en todo caso sería per-
fecto. Ahora la pregunta que yo os hago es: ¿dónde tenéis aquí el teatro? 
Público - Lo hacemos en bares. 
A. Miralles - Me parece muy bien, pero ¿cómo un teatro universitario tiene que hacerse en 
los bares? Eso es un teatro de guerrilla, no un teatro universitario. Las universidades han de 
tener un local, un auditorio. Pero no en un auditorio con el techo bajo donde no se puede 
colgar nada, con un escenario ocupado por una mesa. Así no se puede hacer teatro, cuando 
vienes a hacer teatro encima molestas, da la sensación de que ... «Joder; estos chicos ... !», no tie-
nen ese concepto de las universidades americanas donde hay teatros que son como los cen-
tros dramáticos de aquí. 
Público - Pero hay gente que reivindica un espacio que no sea un escenario. 
A. Miralles - Ah, bien, de acuerdo, ¿pero qué espacios? 
Público - Pisos, apartamentos, bares. 
A. Miralles - De acuerdo, pero ... ¿Me vas a obligar a mí a ir por las calles a ver si hay suerte 
y os encuentro en un bar o en algún otro sitio? ¿Por qué no un teatro que sirva para los uni-
versitarios pero también para gente que está en esa onda de interés cultural, de curiosidad? 
El gran problema es que yo creo que no existe mucho interés. Ahora, ese camino está muy 
bien. 
Público - ¿Qué piensas sobre la Ciutat del Teatre? 
A. Miralles - Desde Madrid es imposible hablar de lo que pasa en el resto de España, si no 
vives en el resto de España. Voy a dar una opinión pero es una opinión lejana, a lo mejor me 
falta saber detalles para explicarlo. 
Para mí la Ciutat del Teatre es lo mismo que elTeatro Real que tenemos en Madrid. Cuando 
los grupos alternativos tienen dos millones de pesetas para montar una obra, cuando las salas 
alternativas tienen siete millones para montar una obra, que se gasten 15.000 millones para 
hacer el Teatro Real, me parece una afrenta social. Eso demuestra que no existe voluntad por 
parte de los gobiernos, en el que estamos ahora y en el anterior; para repartir justamente el 
presupuesto de Cultura. Ocurre que siempre hacen lo mismo (por eso digo que el poder no 
corrompe sino que iguala), en el momento en que llegan al poder tienen que construirse su 
gran mausoleo~ El Teatro Real es el mismo caso que el Teatre Nacional de Catalunya. 
Hay que preguntarse: ¿Qué es lo que necesita realmente la ciudad?, desde una perspectiva 
social. ¿Creamos por abajo o creamos por arriba?, ¿creamos para muchos o creamos para 
pocos? Sin embargo, también es cierto, y debo reconocerlo por muy mal que me sepa, que 
ahora en Madrid hay un Teatro Real, excelente, y que el Teatre Nacional de Catalunya es un 
orgullo para Cataluña 
Vosotros habéis vivido toda la polémica; que si la construcción, los gastos, el despilfarro, la 
polémica con Josep Maria Flotats ... pero seguramente, dentro de diez años nadie se acordará 
de eso, irá allí y en función de los espectáculos que hagan se juzgará; no por todo su pasado, 
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por si es grande o es pequeño ... En cuanto a la Ciutat del Teatre pasa lo mismo. ¿Realmente 
los catalanes necesitáis ese complejo teatral o necesitáis más teatro de base? La respuesta, en 
mi opinión, es que falta más teatro de base. Pero cuando tengáis la Ciutat del Teatre en Bar-
celona va a ser un asombro europeo, porque va a ser la única ciudad (quizás junto a Londres, 
pero Londres no lo explica tanto), que podrá decir: «y podrán ver la Sagrada Familia, y podrán 
ver a Antoni Gaudí, y podrán ver la Ciutat del Teatre, un espacio donde llegas a las nueve de 
la mañana y te puedes ir a las cuatro de la madrugada y habrás visto dos espectáculos en sala, 
cuatro callejeros, habrás podido comer. ver cuatro exposiciones y, además, todo será fantás-
tico». 
Es el problema de las cosas monumentales, que al final ya nadie las critica porque están ahí, 
forman parte del paisaje y contribuyen a la cultura. Bueno, pues está muy bien, pero ese es el 
problema. Pensad por ejemplo que si el Ministerio de Cultura dedica, pongamos por caso (no 
son cifras exactas porque no las tengo claras), pero si dedica por ejemplo mil millones al teatro, 
de esos mil millones ellos se quedan (los que dan para sus teatros nacionales), la mayor canti-
dad y. luego, dedican para el teatro de toda España quinientos millones de esos mil millones. ¿A 
dónde va ese dinero? A los teatros nacionales, teatros reales ... Aquí pasa exactamente igual con 
la Generalitat. Consultad los presupuestos generales y veréis lo que se va para el Teatre Nacio-
nal ... y comparadlo con el que va para crear un teatro de base, la universidad o una sala. 
Público - Cuando hablabas de la generación de los cincuenta, has hablado de un panorama 
oscuro, y te has referido a este asunto de la luz. ¿Cómo crees que está ahora la alternativa en 
la generación de finales de los noventa? 
A. Miralles - Es interesante porque en los cincuenta el teatro realista mostraba la sordidez 
social que el teatro oficial y la España oficial ocultaban, pero ahora la alternativa tiene por 
ejemplo uno de los tema más recurrentes en la sordidez de los skinheods, la sordidez de los 
desencuentros y muchas veces noto que hay un voluntario tenebrismo en el teatro de ahora. 
Es lógico porque es una aproximación a esa sordidez que también se quiere mostrar en la 
alternativa, no es general, pero también ahora se sigue mostrando un poco lo que el teatro 
oficial no enseña, evidentemente. El problema del SIDA. el problema de los emigrantes ... , es un 
tema muy recurrente; además, está tan tratado que ya empieza a ser un género tópico. 
Hombre, estamos mejor ahora que antes, de pronto hay más compañías, hay más teatro ... 
Es insólito, creo que este país es el único país del mundo que teniendo los autores tan esca-
sas posibilidades de estrenar. hay muchísimos autores que escriben ... Bien es cierto que ahora, 
desde que hay profesores, las escuelas de teatro ... , en todas partes dan cursillos de escritura. 
Eso significa que antes si uno iba por la calle y tenía la vocación de escribir. escribía; pero ahora 
uno dice: «Vaya clases», y hay cincuenta, con lo cual hay una progresión geométrica ... Luego 
llegará o no llegará, continuará ... , pero escriben su primera obra allí. Actualmente hay muchí-
sima gente y creo que el teatro es como la peste, enseguida te contagias; es un virus maravi-
lloso. 
Público - ¿Crees que Sanchis Sinisterra y compañía tienen la intención de que no haya una 
alternativa? 
A. Miralles - Es que ellos ya no la van a poder evitar. La situación es la siguiente: Ellos van a 
decir: «¿Qué hago, entonces, para evitar crear -como me acusan-, autores clónicos?» De 
entre los que empiezan, cada uno va tomando su propia personalidad. 
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Puede que aquí, en Barcelona, no ocurra, pero en Madrid estás recibiendo sistemática-
mente propaganda de cursillos de dramaturgia; puedes ir a Madrid hoy mismo y sabes que te 
puedes meter en un cursillo de dramaturgia, Seguro, lo hay en la Real Escuela Superior de Arte 
Dramático (RESAD), lo hay en el TAl, que es una escuela privada donde doy clases, porque 
lo imparte Fermín Cabal. La cosa fue así: Preguntaron: «A ver, ¿quién puede dar cursillos de 
dramaturgia?», y conteste: «Nadie», y al final dijeron: «Es que Fermín Cabal dice que él es 
bueno, que sí, que lo hará», y me encogí de hombros diciendo: «Bueno pues Ilamadlo, no me 
vaya enfadar con él», 
Estos cursos han proliferado porque también hay dinero, subvención para poder hacerlo, 
De pronto dicen: «Oye, ¿si hago un cursillo de arte dramático me darás una subvención?», y 
les contestan: «Vale, de acuerdo, un par de millones, venga», Un par de millones, un tío, dos 
tíos o tres tíos para dar un cursillo se pueden llevar un cuarto de millón cada uno; alquilar el 
local, el material .. , Es que resulta que ya es rentable, da la impresión de que se ha convertido 
en un negocio en la medida en que se expande, 
Era la última pregunta, Me despido de vosotros, diciendo que volveré y deseando que 
vayáis con Dios, que os está esperando, 
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